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Als Einstieg in das Thema - die Musiktheorie Heinrich Schenkers als Text, sowohl im engeren Sinne der Phi-
lologie wie im weiteren Sinne als linguistisches und kulturelles Phänomen - mag eine Anekdote dienen, die 
nicht nur einen wichtigen geschichtlichen Augenblick fixiert, sondern das Problem der Übertragung in aller Dra-
stik darstellt. Es handelt sich um einen kurzen dreispaltigen Artikel des Journalisten Irving Kolodin, der am 26. 
März 1932 im Wochenblatt Arts Weekly erschien.' Der Artikel enthält Auszilge eines Interviews, das der 
Schenker-Schüler Hans Weisse dem Autor gegeben hatte, kurz nachdem Weisse von David Mannes nach New 
York geholt worden war, um an dessen Musikschule zu unterrichten. Mit einigen Zitaten aus diesem Interview 
(die Weisse vor der Drucklegung kaum überprüft haben dürfte) versuchte Kolodin, die Schenkersche Analyse-
Methode zu beschreiben. Wahrscheinlich aus Rücksicht auf seine Leser, aber vielleicht auch wegen seiner eige-
nen Unversiertheit, vermied er dabei die komplizierte Fachsprache der Musiktheorie; doch um einen Terminus 
kam er nicht herum: Immer wieder verwendete Weisse ein deutsches Wort, das Kolodin als «Ohr-Linie» ver-
stand und folgerichtig mit «ear-line» wiedergab. Gemeint war natürlich das Wort «Urlinie», das um 1920 zum 
ersten Mal in Schenkers Schriften erschien. Doch angenommen, Kolodin hätte das Wort richtig verstanden, wie 
hätte er damals diesen zentralen Begriff der Schenkerschen Theorie nicht nur erklären, sondern gleich übersetzen 
können? «Ear-line» ist sinngemäß nicht schlecht. Beim Hören hat das Ohr eine Linie zu verfolgen, allerdings 
nicht an der Oberfläche der Musik, sondern im Hintergrund. Auf diese Weise soll «Fernhören» geleistet werden 
- der Aspekt der Theorie, den Furtwängler so sehr rühmte.2 Das Wort «Ear-l ine» ist aber auch nicht ganz rich-
tig; es erfaßt weder die ganze Bedeutung von «Urlinie» noch den sprachlichen Hintergrund des Worts. Es weist 
zwar auf die horizontale Dimension des Tonsatzes, vermag aber nicht Schenkers Idee einer von der Natur gege-
benen Urschicht der Musik nahezulegen, die es zu erschließen gilt. Und wie soll man überhaupt den dem deut-
schen Idealismus verpflichteten philosophischen Hintergrund, der bei der Vorsilbe «Ur-» gegenwärtig ist, im 
Englischen wiedergeben? Nach mehreren Übersetzungsversuchen, wie z.B. «basic line» und «primordial line»3, 
hat sich inzwischen der Terminus «fundamental line» eingebürgert, aber etwas ist dabei unleugbar verloren 
gegangenen. Aus «Ur-» konnte nicht «Ohm werden, aber «fundamental» trifft die Sache auch nicht ganz. 
Bei dem Begriff des Ursatzes häufen sich die Probleme. Die angelsächsischen Theoretiker haben sich aJf 
«fundamental structure» geeinigt. Aus «Satz» ist also «structure» geworden, ein Begriff, der in der Schenker-
Rezeption eine Schlüsselrolle gespielt hat, der aber als solche bei Schenker meines Wissens nirgends begegnet.' 
«Satz» ist nicht deckungsgleich mit Struktur. Struktur meint meistens etwas Neutrales und Individuelles 
zugleich, aber auch etwas Abstraktes. Eine Reihe von Tönen kann eine Struktur bilden, aber nicht unbedingt 
einen Satz. Der Satz des Ursatzes dagegen ist ein spezifisch musikalischer Terminus, in diesem Fall ein kontra-
punktisches Muster, das mit dem Begriff des reinen oder strengen Satzes (im Gegensatz zum freien Satz) eng 
verknüpft ist. Für Schenker ist ein solcher Satz, der stets einen tonalen Raum ausdrückt, in sich stimmig und 
sinnvoll. Er ist Inbegriff und Ursprung allen musikalischen Zusammenhangs. Er hat in dieser Eigenschaft einen 
metaphysischen Sinn: er drückt nicht nur einen tonalen Raum aus, sondern eine von Gott gegebene Ordnung, 
wie Schenker im Freien Satz selbst schreibt: «In der Erhebung des Geistes zum Ursatz ist eine fast religiös zu 
lrving Kolodin, «Music», in: Arts Weekly, 26. März 1932, S. 51. Zum Thema «Amerikanisierung» siehe auch den Aufsatz von William 
Rothstein «The Americanization of Schenkern, in: Schenker Studies, hrsg. von H. Siegel, Cambridge 1990, S. 193-203. Rothstein, des-
sen Aufsatz 1986 in der Zeitschrift In Theory Only zum ersten Mal veröffentlicht wurde, bietet eine eher «persönliche Analyse» an . 
Er befaßt sich vorwiegend mit dem «Ton» des an1erikanischen «Schenkerism», aber auch mit dem akademischen System in den USA, 
das eine nüchtern-wissenschaftliche Schreibweise sowie theoretische Originalität verlangt. Damit erklärt er einige der Unterschiede 
zwischen Schenker und seinen amerikanischen Anhängern, zu denen er sich selbst zählt. Das «Schenkerian empire», so Rothstein, «is 
still in its expanding phase.» Schenkers Terminologie und deren Übersetzung wird bei Rothstein nicht diskutiert . 
2 Wilhelm Furtwttngler, «Heinrich Schenker: Ein zeitgemäßes Problem», in : Ton und Wort, Wiesbaden 10/1982, S. 198-204. Der Aufsatz 
ist mit «1947» datiert . 
3 Die Übersetzung «basic line» erschien in Arthur Waldeck and Nathan ßroder, «Musical Synthesis as Expounded by Heinrich 
Schenkern, in: The Musical Mercury 11 /4 (1935), S 59. «Primordial line» wird von Adele Katz verwendet («Heinrich Schenker's 
Method of Analysis», in: MQ 21 (1935), S. 315; «Ursatz» übersetzt sie als «elemental structure». Später, in Challenge to M11s1cal Tra-
dition, spricht sie von «structural motion» und «primordial structure» (oder «primordial frameworlrn) . 
4 Als bahbrechendes Dokument in der amerikanischen Rezeption der Schenkerschen Theorie sei auch hier der Aufsatz «Schcnker's 
Conception ofMusieal Structure» von Allen Forte erwähnt, der 1959 in der ZeitschriftJMTh 3 (1959) erschien; ein Nachdruck findet 
sich in dem Sammelband Readings in Schenker Analysis, hrsg. von Maury Yeston, New Haven 1977, S. 3-37. Forte zufolge verdienen 
Schenkers Arbeiten von «all intelligent musicians» Anerkennung wegen «the conceptual framework which he expounded» sowie «the 
vast amount of information about specific musical structures which he provided» (ebd., S. 34). 
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nennende Erhebung zu Gott und den Genies als seinen Mittlern enthalten, eine Erhebung im wörtlichen Ver-
stande zum Zusammenhang, der nur bei Gott und den Genies ist.»' 
Die Genies sind Mittler, weil sie «organisch» schaffen, d.h. unbewußt ständig Kontakt mit dem Ursatz hal-
ten. In diesem Sinne ist die Überschrift zu verstehen, die Schenker einem seiner Aufsätze gab: «Vom Organi-
schen der Sonatenform». Das Organische zeigt sich dem aufmerksamen Analytiker in der Form des vorliegenden 
Gegenstandes seiner Analyse (dem meisterhaften Sonatensatz); aber es verweist auf seine Entstehung: den genia-
len Schöpfungsakt. ln Schenkers Lehre von der Kunst sind Poietik (als die Lehre von der Herstellung von 
Kunstwerken) und Ästhetik (als die Lehre von ihrer Rezeption) nicht nur ungetrennt, sondern untrennbar: die 
Ästhetik gründet auf der Poietik. 
Aber noch mehr: die Fähigkeit des organischen Schaffens ist auf wenige Menschen beschränkt, eben die 
Genies; und sie verdankt sich der Gnadenwahl Gottes, der sie zu Mittlern, zu Propheten erwählt hat. Dabei war 
es für Schenker eine unumstößliche Gewißheit, daß Gott sie nur aus einem Volk berief: den Deutschen. Wobei 
Deutschsein wohlgemerkt für Schenker keine Angelegenheit der Rasse oder des Blutes war, sondern der kulturel-
len Zugehörigkeit (so gehörte Chopin «um der Tiefe willen, die ihm die Natur schenkte, [ ... ) mehr zu Deutsch-
land als zu Polen»6). Die deutsche Niederlage von 1918 war für Schenker darum ein Ereignis von theologischer 
Relevanz ähnlich wie die Zerstörung Jerusalems unter Kaiser Vespasian im Jahre 70. So erklärt sich Schenkers 
Sucht, auch in strikt musikalischen Zusammenhängen immer wieder gegen England, Amerika und Frankreich 
gehässig zu polemisieren: in seinem Begriff des Organischen sind poietische, ästhetische, theologische und poli-
tische Motive ungetrennt zusamrnengedacht. 
Diese Bündelung ist in der englischen Übersetzung des Aufsatzes zerschnitten und auf das Musikalisch-For-
mate reduziert; die Überschrift lautet hier: «Organic Structure in Sonata Form». Und zum Nachdruck dieser 
Übersetzung in dem Sammelband Readings in Schenker Analysis, der 1977 erschien, versucht der Herausgeber in 
einem kurzen Vorwort, die «rhetorischen Ausschweifungen [rhetorical excesses]» Schenkers zu entschuldigen, 
die «durch die Einsichten in formale Zusammenhänge mehr als kompensiert werden».7 
Solche Übersetzungen und Kommentare sind Belege für eine Tendenz, die für die Übertragung der Schenker-
sehen Theorie ins Englische durchaus charakteristisch gewesen ist: die Tendenz nämlich, das poietische Moment 
der Theorie, das bei Schenker mit Ästhetik und Politik eng verknüpft ist, zu unterschlagen. Zu fragen wäre 
zunächst, wie und warum diese Trennung stattgefunden hat. Eine zweite Frage wäre dann, ob die Schenkersche 
Ästhetik und Politik, die man in den USA (anders als in Deutschland) nicht zur Kenntnis nahm, durch eine neue 
ersetzt worden ist, oder ob Musiktheorie als ästhetisch wertfrei und unpolitisch gelten darf. 
Die amerikanische Rezeption der Schenkerschen Theorie war zunächst eine Rezeption aus zweiter Hand, ein 
Text also im weiteren, kommunikationswissenschaftlichen Sinn des Wortes. Weisses Übersiedlung nach New 
York 1931 markierte den Beginn des Prozesses. Die Schriften selber - die Texte im philologischen Sinn -
folgten in übersetzter Form erst viel später. Noch 1977 mußte der Autor einer Schenker-Bibliographie konstatie-
ren, die einzige verfügbare Übersetzung einer der Hauptschriften Schenkers sei dessen Harmonie/ehre, die 1954 
als Harmony in einer Edition von Oswald Jonas herauskam. Inzwischen sind die beiden anderen Teile der Neuen 
musikalischen Theorien und Phantasien erschienen: Der Freie Satz 1979 und Kontrapunkt 1987. Es ist aber 
anzunehmen, daß die Rezeption der Schenkerschen Theorie im allgemeinen eher geschieht, wie sie begonnen 
hat: durch mündliche Überlieferung im Theorieunterricht. Und man kann wahrscheinlich davon ausgehen, daß 
mehr Exemplare des Lehrbuchs lntroduction to Schenkerian Analysis von Allen Forte und Steven Gilbert im 
Umlauf sind als von Free Composition. 
Haben Musikstudenten in den USA, die Kurse in «tonal analysis» belegen, weniger Schenkers eigene Schrif-
ten gelesen als pädagogisch angelegte Theoriebücher, so haben sie von seinen früheren Schriften so gut wie gar 
nichts erfahren. Aus seinem Werk wurde ein geschlossenes theoretisches System destilliert; dieses wird tradiert. 8 
Erst letztes Jahr erschien in englischer Übersetzung die Monographie zur Neunten Symphonie Beethovens. Die 
Bände über die späten Klaviersonaten und die Zeitschrift Das Meisterwerk in der Musik sind nur teilweise über-
setzt worden, und dann auch nur in Hochschulschriften.9 Das zentrale Dokument für Schenkers Entwicklung, die 
Zeitschrift Der Tonwille, bleibt größtenteils unübersetzt. 
5 Heinrich Schenker. Der Freie Satz, Wien 21956, S. 29. 
6 Heinrich Schenker, Das Meistenverk ,n der Musik: Ein Jahrbuch, München/Wien/Berlin 1925, Reprint 1974, S. 148. 
7 Heinrich Schenker, «Organic Structure in Sonata Form», übersetzt von Orin Grossman, in: JMTh 12/2 (1968); nachgedruckt in: 
Readmgs ,n Schenker Analysis, hrsg. von Maury Veston, New 1-!aven 1977, S. 38-53. 
8 Zu der ersten Auflage des von W111i Apel herausgegebenen Harvard Dictionary of Mus1c (Cambridge, Mass . 1944), trug der 
Schenker-Schüler Victor Zuckerkand! einen Artikel über «Urlinie, Ursatz» bei. In der zweiten Auflage von 1969 erschien eine Ober-
arbeitete Fassung desselben Artikels unter dem Stichwort «Schenker System». Schloß die erste Fassung mit der Bemerkung «No 
attempts have been made as yet to study the Ursatz problem in relation to 20th-century music», so mußte dieser Satz nunmehr auf den 
neuesten Stand der Rezeption gebracht werden: «His [Schenker's] pupils have shown that his principles can also be applied to 
med1eval and 20th-century music.» In der dritten Auflage von 1986 erschien ein neuer Artikel von Mark DeVoto unter dem Stichwort 
«Schenker Analysis», die hier als «method» beschrieben wird. 
9 Sylvan Kalib, Thmeen Essaysfrom the Three Yearbooks «Das Meisterwerk in der Musik» by Heinrich Schenker: An Annotated Trans-
lation, Ph.D. Diss., Northwestem Univemly 1973. 
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In seinem Aufsatz «Heinrich Schenker's Contribution», der im Todesjahr 1935 in Modern Music veröffent-
licht wurden, erhoffte Roger Sessions eine ganze andere Rezeption als die, die dann tatsächlich erfolgt ist. Er zog 
die früheren Schriften den späteren vor. So schloß er seine Abrechnung mit der Bemerkung: «[Musicians] will 
derive much profit and help from the clear and profound conceptions in Schenker's earlier works, just as they 
will turn away from the Talmudic subtleties and the febrile dogmatism ofhis later ones.»' 0 Dem ist nicht so 
gewesen. Die kniffligen Details und der fieberhafte Dogmatismus haben im institutionalisierten Rahmen der ame-
rikanischen Musiktheorie begeisterte und treue Anhänger gefunden - treu zumindest in ihren eigenen Augen. 
Jonas hat bekanntlich die sogenannten «rhetorischen Ausschweifungen» aus Schenkers Texten herausediert. 11 
Allen Forte hat «das polemische und quasi-philosophische Material», wie er es nennt, zwar als «zur Person 
gehörig» beschrieben; doch «fast nichts davon», so meint er, «hat eine substantielle Beziehung zu den musika-
lischen Ideen». 12 Carl Sehachter ist derselben Meinung. Er behauptet, Schenkers «theoretische und analytische 
Ideen lassen sich von außermusikalischen Sachverhalten trennen wie die schöpferische Arbeit eines großen 
Mathematikers von seinen politischen Sympathien». 13 
Die Bücher, in denen Schenkers spätere Ideen in abgewandelter Form wiedergegeben wurden, waren zunächst 
die von Adele Katz und Felix Salzer. Das Buch von Katz, Challenge to Musical Tradition, erschien im Jahre 
1945. Schon 10 Jahre zuvor, nachdem sie bei Weisse studiert hatte, veröffentlichte Katz als Nachruf auf Schenker 
einen Aufsatz über «Heinrich Schenker's Method of Analysis». Darin stellte sie fest, daß die Prinizipien, die 
Schenker vorlegte, «die Erschaffimg und Grundlage aller Musik bestimmen.» 14 Diese Behauptung erforderte 
jedoch eine Revision der Schenkerschen Prinzipien: hatte doch Schenker die Gültigkeit seiner Theorien auf die 
deutsche Genie-Musik von Bach bis Brahl)ls beschränkt. Bei Katz reicht die Anwendung der Stimmführungsana-
lyse bis zum frühen Schönberg. Sie unterstreicht jedoch, daß die neueste Musik auf keinen Fall als Folge 
(«outgrowth») oder Entwicklung der Tonalität zu betrachten sei. Nur so, schreibt sie, «können wir mit offenen 
und unvoreingenommenen Ohren an die Musik sowohl der Vergangenheit als auch der Gegenwart heran und bei-
den das Recht zusprechen, ihre eigene Integrität zu bewahren». 15 
Bei Salzer, der bei Schenker in Wien studiert hatte, reicht der Blick auch weiter zurück in die Zeit vor Bach. 
Schon sein erstes Buch, Sinn und Wesen der abendländischen Mehrstimmigkeit, das 1935 in Wien veröffentlicht 
wurde, zeugte von dem Bestreben, die Idee der Auskomponierung oder Prolongation des Dreiklangs auf die 
ganze abendländische Musikgeschichte auszudehnen. Im Geiste Schenkers und Spenglers sprach Salzer vom 
Untergang dieser Tradition in der Gegenwart. 16 Schließlich hieß die Zeitschrift, die Salzer 1937-38 zusammen 
mit Oswald Jonas herausgab, Der Dreiklang. 11 
Erst in seinem Buch Structural Hearing, das 1952 erschien, versuchte Salzer, wie Katz, der zeitgenössischen 
Musik mit Stimmführungsanalysen gerecht zu werden. Salzer behauptet, Schenkers Grundideen seien in diesem 
Buch «unverändert gelassen worden». Allerdings sei «im Rahmen des neuen pädagogischen Zugangs so man-
ches neu gefaßt und definiert». Nimmt man als Grundidee Schenkers die Idee der Prolongation des Klangs, so 
10 Vgl. Furtwänglers Bemerkungen aus dem Jahr 1947 (Fußnote 2): «Sei es, daß ein gewisser, talmudisch-überspitzter Zug seines 
Denkens in seinen späteren Jahren zu sehr in den Vordergrund trat, sei es, daß die außerordentliche Jsoliertheit und Einsamkeit, die 
ihn zu einem wahrhaften Rufer in der Wüste machen mußten, ihn daran verhindert hat, sich mit letzter Klarheit auszusprechen. Die 
Konzeption der ,Urlinie>, die den theoretischen Extrak't seiner letzten Jahre darstellt, ist nicht zu Ende gefllhrt worden und konnte, 
trotzdem er einige bemerkenswerte Schüler halle, die in seinem Sinn weiterzuarbeiten versuchten, bisher nicht allgemein überzeugend 
dargetan und begründet werden .. Mir persönlich scheint es Oberhaupt fraglich , ob dies möglich ist, und ob sich nicht Schenker in 
seinem Drang zum Absoluten hier zu weit hat hinreißen lassen.» 
11 In seiner Ausgabe der Monographien zu den späten Klaviersonaten Beethovens hat Oswald Jonas mehrere polemische Stellen still-
schweigend weggelassen . In der englischen Ausgabe vom Freien Satz sind in einem Anhang diejenigen Passagen abgedruckt, die 
Jonas in der zweiten deutschen Ausgabe unterdrückt hat. 
12 Allen Forte, «Introduction to the English Edition», in: Free Composition, übersetzt von Ernst Oster, New York 1979, S. XVIII : «The 
modem-day English language reader may be somewhat puzzled, or perhaps even offended, by the polemical and quasi-ph1lsophical 
material in Schenker's introduction and elsewhere, most of which was deleted from the second edition, but restored to the English 
translation in an appendix . In part, this material is typical of many other German language authors of an older period; m part, it is 
characteristic of Schenker, and must be placed in proper perspective. Almost none of the material bears substantive relation to the 
musical concepts !hat he developed during his lifetime and, from !hat standpomt, can be d1sregarded; it is, however, part of the man 
and his work. » 
13 Carl Sehachter, «Schenker' s Counterpoint», in : MT 129 (1988), S. 524-529: «His theoretical and analytical ideas are as separatle from 
extramusical issues as is the creative work of a great mathematician from his political affiliations.» 
14 Adele Katz, «Heinrich Schenker's MeU1od of Analysis», in: MQ 21 (1935), S 311-29. 
15 Adele Katz, Challenge to Musical Tradi//on: A New Concept o/Tonality, New York 1945, S. 397: «Finally let us explode the theory !hat 
these systems are an outgrowth or development of tonality, for we must realize !hat the concepts underlying present-day techniques 
are totally divorced from the type of coherence demonstrated by tonality. Only in this way can we approach the music of bolh U1e past 
and the present with an open and unprejudiced mind and grant each the individual right to preserve its own integrity.» 
16 Das Vorwort besteht aus den folgenden zwei Sätzen: «Eingangs seien die Grundlagen dieses Werkes kurz genannt. Die Lehre 
Heinrich Schenkers bildet das Fundament der gesamten musikalischen Betrachtungsweise, während Oswald Spenglers Der Untergang 
des Abendlandes die historische Komponente der vorliegenden Arbeit entscheidend beeinflußt hat.» 
17 Bis auf die letzten beiden Hefte, fllr die Jonas allein zeichnete. 
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kann die erste Behauptung noch stehen. Andere Grundsätze werden aber derart neu gefaßt und definiert, daß man-
ches kaum noch erkennbar ist. 
Eine der zentralen Modifikationen der Theorie besteht in dem gewaltigen Schritt vom «Dreiklang» zum 
«Klang», der Salzers erstes Buch von seinem zweiten trennt. Ermöglicht dieser Schritt die Einbeziehung der 
Neuen Musik, so bleibt er einer der umstrittensten Aspekte des sogenannten «Neo-Schenkerianism». Dieser 
Schritt führt bei Salzer eine vollkommen neue Definition der Tonalität herbei: erstens als «tonaler Zusammen-
hang», der bei ihm mit «struktureller Zusammenhang» identisch ist (S. 189), und zweitens als «Klangprolon-
gation». «Jeder Klang eines Musikstücks», schreibt Salzer, «sei er harmonisch oder kontrapunktisch, diatonisch 
oder chromatisch, konsonant oder dissonant, kann prolongiert werden, ohne dadurch die tonale Stabilität zu 
beeinträchtigen; vorausgesetzt, daß seine Funktion innerhalb des strukturellen Gerüstes definierbar ist.» (S . 20) 
Salzer verfolgt als Ziel das, was er «organisches oder strukturelles Hören» nennt. Es besteht darin, ein Werk als 
«organische Struktur» zu erkennen. Als «organische Struktur» definiert Salzer ein Werk, in dem aufgrund von 
Prolongationen «die Prinzipien der künstlerischen Einheit und Mannigfaltigkeit gewahrt bleiben». Die klassi-
zistische Ästhetik, zu der er sich dabei bekennt, ist mit Schenkers Ideen durchaus vereinbar. Der Grundunter-
schied liegt in der theoretischen Definition dessen, was als «organische Struktur» möglich ist, was als «aus-
komponierbarn gilt. 18 Salzer läßt zwei mögliche Strukturen zu: eine «harmonische Struktur», die von Schenkers 
Ursatz direkt abgeleitet ist, und eine «kontrapunktische Struktur», die er in Analogie zum Ursatz setzt. Eine 
kontrapunktische Struktur ist aber nach Schenkerschen Kriterien kein «Satz». 
In seiner wohlwollenden Besprechung von Structural Hearing, die 1952 in JAMS erschien, kritisierte der 
Komponist und Theoretiker Mitton Babbitt gerade jene Analysen, die sich mit der Musik vor Bach und nach 
Brahms befassen. Was die Prolongation der Dissonanz betrifft, bezweifelte er «the complete equation between the 
unstable cornplex and the stable complex» («die vollkommene Gleichung zwischen dem nicht stabilen und dem 
stabilen Komplex»). Dafür aber erkannte er die Urlinie an als «eine vollkommen zulässige axiomatische Äuße-
rung( ... ] über die dynamische Natur struktureller Tonalität». Babbitt zeichnete so die Tendenz der weiteren 
Rezeption der Schenkerschen Theorie in den USA vor. Die Übertragung der Theorie auf Musik außerhalb der 
sogenannten «common practice» (Walter Piston) ist weiterhin umstritten geblieben. Als ein geschlossenes theo-
retisches System jedoch, nämlich als allgemeine Theorie der tonalen Struktur, wird Schenkers Lehre wie ein 
Axiom entweder akzeptiert oder auch kritisiert, wie etwa von Eugene Narmour in seinem Buch Beyond 
Schenkerism. 19 Daß sie ursprünglich nicht so formuliert war, ist fraglos gewiß. 
Diese Rezeption der Schenkerschen Theorie im Sinne eines wissenschaftlichen Axioms wurde von mehreren 
Faktoren begünstigt, von denen mir der wichtigste (außer der in den Kulturwissenschaften verbreiteten Suche 
nach Universalien20 und der zeitweiligen Vorbildstellung der Saussureschen Linguistik21 ) ein spezifisch musika-
lischer Strukturalismus gewesen zu sein scheint: jener, der in der musikalischen Komposition wie in der Theorie 
die Kategorie der Form vernachlässigt (vorn expressiven Inhalt gar nicht zu reden) zugunsten der Struktur. 
Obwohl diese Tendenz bei Schenker schon vorgezeichnet war, wird sie in der Rezeption noch deutlicher. Von 
unleugbarer Bedeutung ist der Umstand, daß wichtige amerikanische Theoretiker auch Komponisten sind. Nach 
Babbitt hat Musiktheorie zum Gegenstand «die Grenzen der musikalischen Struktur». Sie hat nicht nur «die 
Struktur musikalischer Systeme zu untersuchen», sondern sie soll auch «eine Terminologie liefern, um ein 
Modell zu ermöglichen und versehen für bestimmte und verifizierbare Aussagen über musikalische Kompositio-
nen».22 Das System wird zur Theorie aufgrund der ihm innewohnenden Gesetze, die deduktiv von einander 
ableitbar sind. Das Paradigma eines solchen Systems ist für Babbitt das Zwölfton-System. Gegen Babbitts 
Theoriebegriff ist nichts auszusetzen; bezeichnend ist nur, wie das kompositorische Interesse das theoretische 
Interesse prägt. Die musikalische Poietik und Ästhetik der Nachkriegsmusik wurde zur Grundlage der Musik-
theorie, selbst in bezug auf die Musik der sogenannten «common practice». In dem Maße, in dem die musikali-
sche Struktur den Primat in der Komposition erhielt, emanzipiert sich eine strukturalistische Musiktheorie als 
18 Vgl. Schenkers Spruch aus dem zweiten Band vom Meistenverk in der Musik, München 1926; Reprint 1974: «Musik-Ethisches: Die 
Dissonanz ist unfruchtbar, weil unauskomponierbar; sie dient nur der Konsonanz, die allein fruchtbar ist. Diese goldene Wahrheit der 
Musik sollte die Menschheit für ihre Lebensführung nutzen!» (S. 206) 
19 Eugene Narmour, Beyond Schenkerism: The Needfor Alternatives in Music Analysis, Chicago 1977. 
20 Vgl. Patricia Tunstall, «Structuralism and Musicology: An Overview», in : Current Musicology21 (1979), S. 51-64; Ann Karen Gebuhr 
Structuralism in Music: A Review of Recent Ideas, Ph.D. Diss., Indiana University 1983. 
21 Vgl. Milton Babbitt, «The Structure and Function of Musical Theory», in: College Music Symposium 5 (1965), S. 49-60: «The 
Schenkerian theory of tonal music, in its structure of nested transformations so strikingly similar to transformation grarnmars in lin-
guistics, provides rules of transformation in proceeding synthetically through the levels of a composition from <kemeh to the fore-
ground of the composition, or analytically, in reverse.» Howard Serwer, «New Linguistic Theory and Old Music Theory», in: 
International Mus1cological Society: Report of the Eleventh Congress; Copenhagen 1972, Copenhagen 1974, Bd. 2, S. 653 . Manifest 
geworden ist diese Beziehung in der Arbeit von Lerdahl und Jackendoff: A Generative Theory of Tonal Music, Cambridge, Mass. 
1983. Lerdahl und Jackendoff entwerfen weniger eine Theorie der tonalen Musik als vielmehr eine Theorie der analytischen Reduk-
tion von tonaler Musik; sie machen durch ihre Regeln Entscheidungen explizit, die ein Schenkerianer oft instinktiv und ohne umständli-
che Erklarungen triffi. 
22 Milton Babbitt, «Tue Structure and Function of Musical Theory», in: College Music Symposium 5 (I 965), S. 49-60. 
Stephen Hinton, Die Musiktheorie Heinrich Schenkers und ihre Übertragung ins Englische 189 
einzig adäquater, d.h . wissenschaftlich sanktionierter Zugang zur musikalischen Komposition. Nur so, glaube 
ich, ist die Trennung von Musikgeschichte und Musiktheorie als Fachrichtungen innerhalb der Musikwissen-
schaft im Nachkriegsamerika zu erklären. 
Denn eine Theorie, deren Ziel es ist, durch strukturelle Analyse nach einem naturwissenschaftlich fundierten 
System zum Wesen eines Musikwerks zu gelangen, ist selber Ästhetik. In der Fachsprache der Musiktheorie 
heißt diese Ästhetik «contextualism»: Jedes Werk begründet seinen eigenen Kontext. Für bestimmte Komposi-
tionen der l 950er Jahre dürfte ein solcher Standpunkt tatsächlich ein angemessener Zugang sein. Zu fragen ist, 
ob ein solcher «contextualism» in bezug auf die Musik anderer Bauarten und anderer Epochen noch als Theorie 
gelten darf. 
Bei Schenker ist die Verbindung von Theorie und Ästhetik in der zentralen Prämisse des organischen 
Zusammenhangs zu finden. Diese Prämisse ist klassizistischer Herkunft: eine biologische Metapher des Postulats 
der Einheit in der Mannigfaltigkeit. Und eine Theorie der organischen Einheit eines Musikwerks ist nur in dem 
Maße möglich, in dem das Moment der Einheit des musikalisch Vielfliltigen musiktheoretischen Beschreibun-
gen zugänglich ist. Nach Immanuel Kant aber kann eine solche Idee nur eine regulative, keine konstitutive Idee 
sein. Insofern, als die biologische Metapher nur als Analogie zur Natur funktioniert, ist die damit nahegelegte 
Einheit nicht wissenschaftlich nachweisbar, sondern sie ergibt sich als Idee aus der ästhetischen Anschauung. 
Wie Kant schreibt: «Eine ästhetische Idee kann keine Erkenntnis werden, weil sie eine Anschauung (der Einbil-
dungskraft) ist, der niemals ein Begriff adäquat gefunden werden kann.»23 Das Bestreben, ein Musikwerk als 
organisches Ganzes zu analysieren, läßt sich von einer solchen Idee leiten; dabei aber muß die Analyse Begriffe 
benutzen, die dem Sachverhalt letzten Endes inadäquat sind. Die Lehre vom organischen Zusammenhang kann 
demnach nicht ausschließlich Gegenstand der Musiktheorie im traditionellen Sinne sein. Schenker jedenfalls 
beschrieb seine Analysemethode als eine Kunst, die niemals Wissenschaft werden könne.24 Jeder Versuch, 
Schenkersche Prinzipien von ihren ästhetischen Prämissen zu trennen, um sie als <reine> Theorie mit systema-
tisch kodifizierbaren wissenschaftlichen Gesetzen gelten zu lassen, wie etwa in der 1989 veröffentlichten «rational 
reconstruction» von Matthew Brown, muß notwendigerweise scheitern.2' 
Ist Schenkers Lehre nicht nur Musiktheorie, sondern auch Musikästhetik, so läßt sich eine Verbindung her-
stellen, wenn auch keine direkte oder notwendige, zwischen seinen musiktheoretischen und seinen politischen 
Anschauungen. Und die Verbindung - gleichsam die Schaltstelle - zwischen den beiden Sphären, ist die 
ästhetische Idee des organischen Zusammenhangs, die zwischen der proto-strukturalistischen Schichtenlehre und 
der chauvinistisch-konservativen Ideologie vermittelt.26 lnsofem ist dem Vergleich zwischen Schenker und einem 
Mathematiker mit seinen politischen Sympathien nur bedingt zuzustimmen. Musiktheoretische und analytische 
Ideen lassen sich von außermusikalischen Sachverhalten nur dann überzeugend trennen, wenn man die ästheti-
sche Idee, die Schenkers Analysemethode zugrundeliegt, zu den innermusikalischen Momenten zählt und nicht 
als außermusikalischen Zusatz abtut. Die Unterdrückung dieses Moments bei der Übertragung der Theorie ins 
Englische verdankt sich einem akademischen Klima, in dem sich Musiktheoretiker mit Mathematikern verglei-
chen lassen. Sollte der Vergleich wirklich stimmen, so fragt sich, ob Musiktheorie als Theorie der musikali-
schen Komposition ihren Namen noch verdient. 
(Stanford University) 
23 Immanuel Kan~ Kritik der Urteilskraft, §51, Anmerkung 1. 
24 Heinrich Schenker, «Rameau oder Beethoven? Erstarrung oder geistiges Leben in der Musik», in: Das Meisterwerk in der Musik III 
(1930), S. 22: «Ich bin mir sehr wohl bewußt,» schrieb er 1930, «daß meine Lehre als von der praktischen Genie-Kunst abgezogen 
selbst wieder Kunst ist und bleiben muß, somit niemals zur werden kann.» 
25 Matthew Gordon Brown, A Rational Reconstn1cllon of Schenkerian Theory, Ph.D. Diss., Comell University I 989. So faß! Brown 
zusammen: «Contrary to Schenker's claims, thc theory cannol be regarded as a legitimate lheory of organic coherence, but it can be 
formulated as a explanatory theory of tonality.» (S . 228) 
26 In der Schenker-Kritik von Richard Littlefield und David Neumeyer («Rewriting Schenker: Narrative - History - ldeology», in: 
Music Theory Spectrum 14 (1992), 38-65) bleibt das Problem der Vermittlung zwischen Theorie und politischer Ideologie weitgehend 
unberücksichtigt. Den Autoren geht es darum, Schenkers Analysen im Sinne der «narrative theory» zu analysieren . Das Schenkersche 
«narrative» ist ihnen zufolge einzig dadurch zu erklären, daß man es auf eine «absent cause» zurückgeführt, in diesem Fall auf «the 
real social contradiction». Ihre Methode erinnert daher an den marxistischen Materialismus. Ihre Sprache und Logik ist jedoch weit-
gehend durch «deconstruction» gepräg~ wobei «Schenker 's story» der «WillkUrn [«arbitrariness»] bezichtigt wird. Allerdings wird 
der zentrale Begriff des «organischen Zusammenhangs» nicht in Frage gestellt, sondern als strukturalistische Prämisse ihrer eigenen 
Analysen (selbst jener einer Czerny-EtUdc) stillschweigend beibehalten. 
